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Banksy a sprawa palestyñska – przypadek
jednego politycznego muralu w Betlejem
Celem tekstu jest analiza muralu, czyli wielkoformatowego malowid³aœciennego, przedstawiaj¹cego bia³ego go³êbia z rozpostartymi skrzy-
d³ami i ga³¹zk¹ w dziobie w kamizelce kuloodpornej znajduj¹cego siê
na celowniku niewidocznej broni (dalej bia³ego go³êbia), wykonanego
w Betlejem w 2007 roku (vide – Ilustracja 1). Praca przypisywana jest naj-
bardziej znanemu brytyjskiemu artyœcie graffiti o pseudonimie Banksy,
którego personalia nie s¹ powszechnie znane. Stanowi³a ona czêœæ wiêksze-
go przedsiêwziêcia zainicjowanego w trakcie pierwszej wizyty Banksy’ego
w Autonomii Palestyñskiej w 2005 roku. W czasie dwóch domniemanych
pobytów artysty na terenach palestyñskich w 2005 i 2007 roku powsta³o
szereg murali, z których czêœæ zosta³a sprzedana i wywieziona do galerii
zagranicznych.
Weryfikacja autorstwa graffiti z bia³ym go³êbiem i dok³adnej daty jego
powstania nie jest przedmiotem niniejszego tekstu. Punkt wyjœcia stanowi
bowiem za³o¿enie, ¿e w œwiadomoœci odbiorców jest ono dzie³em Bank-
sy’ego.
Dokumentacja zdjêciowa muralu sporz¹dzona zosta³a przez autorkê
w Betlejem w kwietniu 2013 roku.
Mural Banksy’ego z bia³ym go³êbiem jest egzemplifikacj¹ u¿ywania
sztuki do celów politycznych. To gest poparcia dla tzw. sprawy palestyñ-
skiej, czyli prawa Palestyñczyków do ziemi i zarazem krytyka postêpowania
Izraelczyków na terytoriach okupowanych w wyniku „wojny szeœcio-
dniowej” z 1967 roku.
Do analizy i interpretacji graffiti u¿yta bêdzie metoda ikonograficz-
no-ikonologiczna zmodyfikowana pod wp³ywem teorii semiotycznej.
Zdaniem semiotyków komunikacja jêzykowa stanowi model wszel-
kiej komunikacji. Obraz, taniec i wiersz to ró¿ne rodzaje tekstów. Rol¹ od-
biorcy jest ich „odczytanie”, czyli interpretacja znaków specyficznych dla
danego medium. ¯eby zrozumieæ tekst pisany, odbiorca musi dyspono-
waæ okreœlonymi kompetencjami, tj. znaæ jêzyk i potrafiæ czytaæ. Nie wy-
starcz¹ one jednak do interpretacji treœci, która wymaga szerszych
i bardziej z³o¿onych umiejêtnoœci. Stopieñ trudnoœci tekstu i wiedza od-
biorcy wyznaczaj¹ granice interpretacji. Treœæ sms zawieraj¹ca informa-
cjê „Czeœæ, wracaj¹c kup mas³o”, wymaga mniejszych kompetencji
na poziomie rozumienia i interpretacji, ani¿eli lektura Ulissesa Jamesa
Joyce’a. ¯eby jednak móc skorzystaæ z komórki, trzeba umieæ siê ni¹
pos³ugiwaæ, a wiêc dysponowaæ okreœlonym kodem.
Banksy jako medium wybra³ graffiti. Graffiti – z perspektywy teorii
semiotycznej – jest rodzajem tekstu. Zbiór znaków w tekœcie i sposób ich
u¿ycia nie s¹ przypadkowe, lecz w³aœciwe medium. Wynikaj¹ce z tego za-
danie badawcze sprowadza siê do próby odpowiedzi na pytania o:
1) specyfikê graffiti jako formy komunikacji;
2) sposób rozumienia i interpretacji u¿ytych przez twórcê muralu zna-
ków;
3) znaczenie kontekstu miejsca oraz czasu wykonania dla zrozumienia
komunikatu.
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Ilustracja 1. Zdjêcie œciany w Betlejem z muralem przypisywanym Banksy’emu,
przedstawiaj¹cym bia³ego go³êbia (stan z kwietnia 2013 roku)
Graffiti jako medium
Graffiti w tym szablon obok, miêdzy innymi, naklejek i plakatów,
sk³adaj¹ siê na street art, czyli sztukê ulicy. Street art jest zatem zjawis-
kiem niejednorodnym pod wzglêdem œrodków ekspresji artystycznej.
Z uwagi na przedmiot badañ, konieczne jest wyjaœnienie dwóch z przyto-
czonych wy¿ej terminów, tj. graffiti i szablon. Opracowania poœwiêcone
sztuce ulicy zdarza siê, ¿e traktuj¹ street art jako synonim graffiti (Ganz,
2008). Tego rodzaju praktyka wydaje siê nieuzasadniona. Graffiti to od-
rêczne lub powsta³e z wykorzystaniem szablonu rysunki, obrazy, teksty
i podpisy, umieszczone zazwyczaj w przestrzeni miejskiej, wykonane
przy u¿yciu farb nanoszonych pêdzlem, puszk¹ spray’u lub pistoletem na-
tryskowym oraz markerów. Szablon to matryca, tj. wyciêty w ró¿nych ma-
teria³ach wzór, pokrywany nastêpnie farbami przy u¿yciu metod
w³aœciwych graffiti. Sposób zdefiniowania szablonu, jako jednej z technik
graffiti, uzasadnia praktykê zamiennego u¿ywania obu terminów w ni-
niejszym tekœcie.
Graffiti Banksy’ego w Betlejem to efekt zastosowania przede wszyst-
kim szablonu. Hipoteza robocza dotycz¹ca rodzaju wykorzystanej techniki
jest wypadkow¹ dotychczasowych wyborów artystycznych Banksy’ego,
preferuj¹cego – wy³¹czaj¹c pocz¹tkowe realizacje na terenie Bristolu
– szablon (Wright, 2011). Podstawowym walorem szablonu jest znaczne,
w porównaniu do graffiti malowanego odrêcznie, skrócenie czasu wyko-
nania muralu. Maj¹c na uwadze ryzyko zwi¹zane z uprawianiem tej formy
sztuki, ograniczenie czasu wi¹¿e siê ze zmniejszeniem ryzyka zatrzyma-
nia artysty przez s³u¿by mundurowe i czyni szablon technik¹ bezpiecz-
niejsz¹, a przez to bardziej praktyczn¹ od graffiti tworzonego odrêcznie.
Je¿eli zatem przypisuje siê mural przedstawiaj¹cy bia³ego go³êbia Bank-
sy’emu, to równoczeœnie nale¿y za³o¿yæ, ¿e – przy braku materia³ów
Ÿród³owych podwa¿aj¹cych tê hipotezê – praca zosta³a wykonana z u¿y-
ciem szablonu i farb w spray’u, a nastêpnie wykoñczona odrêcznie.
Graffiti jest technik¹ i zarazem nurtem sztuki wspó³czesnej o nied³u-
gim rodowodzie. Opracowania poœwiêcone graffiti niejednokrotnie upa-
truj¹ antecedensów dla tej formy ekspresji artystycznej w malowid³ach
œciennych z okresu paleolitu, których najbardziej znanym przyk³adem jest
jaskinia Lascaux we francuskiej Akwitanii. Bardziej zasadne wydaje siê
jednak ³¹czenie genezy wspó³czesnego graffiti z fenomenem miasta.
Narodziny street art’u w XX wieku to wypadkowa doœwiadczeñ
zwi¹zanych z rozwojem technik propagandy i reklamy (Stêpieñ, 2010,
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s. 5–7). Dziewiêtnastowieczne reklamy umieszczane na s³upach informa-
cyjnych i frontach budowli mia³y – tak jak i dzisiaj – wzbudzaæ zaintereso-
wanie przechodniów oraz zachêcaæ do korzystania z us³ug i zakupu
produktów. Adaptowanie przestrzeni publicznej do przekazywania komu-
nikatów o treœciach propagandowych by³o praktyk¹ stosowan¹ w pañ-
stwach niezale¿nie od re¿imu politycznego. W totalitaryzmach XX wieku,
plakaty i obwieszczenia s³u¿y³y upowszechnianiu ideologii grupy rz¹dz¹cej
i piêtnowaniu wrogów. W pañstwach demokratycznych – zachêca³y do
brania udzia³u w wyborach. Pierwsza i druga wojna œwiatowa przyczyni³y
siê do upowszechnienia plakatów nawo³uj¹cych do wst¹pienia do wojska,
przekazywania darów itd. Podzielony przez Aliantów na mocy, miêdzy
innymi, porozumieñ ja³tañskich Berlin oklejony by³ plakatami stano-
wi¹cymi narzêdzie egzekwowania przez w³adze okupacyjne zwierzch-
noœci jurysdykcyjnej. Na murach, pomnikach i latarniach w okupowanej
przez hitlerowców Warszawie malowane by³y znaki Polski Walcz¹cej (li-
tera P przechodz¹ca w kotwicê i daj¹ca dwie po³¹czone w jednym znaku
graficznym litery PW), szubienicy ze swastyk¹ i ¿ó³wia (zachêcaj¹cy Po-
laków zatrudnionych w niemieckich fabrykach do wolniejszej pracy).
Wszystkie one by³y wymierzone w okupanta, mia³y charakter integruj¹cy
i mobilizuj¹cy do walki z wrogiem. Równoczeœnie modyfikowano treœæ
hase³ propagandowych, czego przyk³adem by³ napis: „DEUTSCHLAND
SIEGT AN ALLEN FRONTEN” („Niemcy zwyciê¿aj¹ na wszystkich
frontach”), który po przemalowaniu S na L w drugim s³owie has³a dawa³:
„DEUTSCHLAND LIEGT AN ALLEN FRONTEN” („Niemcy le¿¹ na
wszystkich frontach”) (Szwedowicz, 2011, s. 17). Polskie podziemie nie-
podleg³oœciowe traktowa³o graffiti jako rodzaj ma³ego sabota¿u. Wymie-
nione przyk³ady plakatów propagandowych i graffiti z czasów okupacji
s³u¿y³y celom politycznym. Strona graficzna, a wiêc estetyka ich wykona-
nia mia³a zazwyczaj znaczenie drugorzêdne wobec przejrzystoœci komu-
nikatu. Plakaty propagandowe, bêd¹ce efektem realizacji zamówionych
projektów, nie odbiega³y w tym wzglêdzie od wykonywanych pod groŸb¹
kary, odrêcznie i w poœpiechu graffiti. Ta cecha ró¿ni³a plakat i graffiti po-
lityczne od reklamy, w której historii obecny by³ artyzm, czego dobitny
przyk³ad stanowi¹ plakaty Alfonsa Muchy i Henri’ego Toulouse-Lautrec’a.
Adresatami komunikatów zawartych w graffiti i plakatach niezale¿nie
od ich treœci byli przypadkowi przechodnie, celem zaœ – dotarcie do mo¿-
liwie najwiêkszej liczby osób i wywo³anie u nich reakcji zwrotnej. Ten cel
naj³atwiej mo¿na by³o osi¹gn¹æ w miastach i przy szlakach komunikacyj-
nych, takich jak drogi i linie kolejowe.
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Wynalezienie billboardu i zwi¹zana z tym ofensywa kampanii rekla-
mowych doprowadzi³y po drugiej wojnie œwiatowej do zdominowania,
przez oferty us³ug i produktów, doœwiadczeñ wizualnych mieszkañców
miast. Obecnoœæ i wieloœæ reklam wielkoformatowych nie pozosta³y bez
wp³ywu na kszta³towanie siê wra¿liwoœci estetycznej, która umo¿liwi³a
rozwój graffiti jako sztuki.
Autorzy opracowañ poœwiêconych graffiti nie s¹ zgodni, co do miejsca
i czasu jego narodzin. Wiêkszoœæ podkreœla jednak, ¿e pocz¹tków zjawis-
ka nale¿y szukaæ w nowojorskiej subkulturze hip-hop’u lat siedemdzie-
si¹tych XX wieku i w Filadelfii (por. Rutkiewicz, Sikorski, 2011, s. 6;
Ganz, 2008, s. 8).
Abstrahuj¹c od kwestii stylów i technik graffiti, które na przestrzeni lat
ewoluowa³y, nale¿y stwierdziæ, ¿e dynamiczny rozwój graffiti w USA
i Europie Zachodniej mo¿liwy by³ dziêki wprowadzeniu na rynek ogól-
nodostêpnych farb w spray’u. Cechê charakterystyczn¹ tego medium sta-
nowi³o operowanie przez writer’ów (makaronizm zapo¿yczony z jêzyka
angielskiego oznaczaj¹cy twórcê graffiti) g³ównie w przestrzeni miej-
skiej. Nie znaczy to, ¿e poza miastami niemo¿liwe by³o graffiti, czego
przyk³adem s¹ wagony kolejowe. Miasto stanowi³o jednak przestrzeñ naj-
czêœciej wykorzystywan¹ przez osoby uprawiaj¹ce ten rodzaj ekspresji ar-
tystycznej. Efektem czego mo¿e byæ recypowane przestrzeni miejskiej
jako „naturalnego” kontekstu dla tej sztuki lub nawet warunek sine qua
non jej wystêpowania.
Przestrzeñ tê niekiedy okreœla siê mianem publicznej, co jest nad-
u¿yciem, gdy¿ budynki wykorzystywane do wykonywania murali nie-
jednokrotnie stanowi³y w³asnoœæ prywatn¹. Niezale¿nie od statusu
w³asnoœciowego obiektów, je¿eli prace wykonane zosta³y bez wymagane-
go zezwolenia to by³o to naruszenie prawa, które mog³o skutkowaæ
poci¹gniêciem twórcy do odpowiedzialnoœci karnej. W etos artystów
uprawiaj¹cych sztukê ulicy wpisane zatem by³o i jest ryzyko, którego
unikn¹æ mog¹ wykonuj¹c legalne zlecenia, maluj¹c w miejscach do tego
wyznaczonych i uczestnicz¹c w oficjalnych konkursach. Wszelkie pozo-
sta³e dzia³ania, polegaj¹ce na wykorzystywaniu sk³adów poci¹gów, mu-
rów, przêse³ mostów, przejœæ podziemnych itd., s¹ nielegalne.
Banksy maluj¹c go³êbia w Betlejem wykorzysta³ specyfikê medium,
tj. odwo³a³ siê do tradycji graffiti politycznego, dzia³a³ nielegalnie w prze-
strzeni miejskiej celem dotarcia do wielu odbiorców, wreszcie – operuj¹c
szablonem stara³ siê ograniczyæ czas wykonania pracy. Mural jako forma
przekazu u¿yta przez Banksy’ego stanowi³ sygna³ dla lokalnej spo³ecz-
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noœci, ¿e graffiti mo¿e s³u¿yæ jako narzêdzie walki politycznej, dalece ró¿-
ne od przemocy, co nie znaczy, ¿e nieefektywne.
£atwe do zrozumienia znaki
Graffiti mo¿e byæ wandalizmem lub sztuk¹ (por. Dymna, Rutkiewicz,
2012, s. 5). Wandalizm oznacza œwiadom¹ dewastacjê dobra. Maj¹c na
uwadze, ¿e pustostany podobnie jak obiekty zabytkowe przynale¿¹ do
kategorii ‘dobro’, zasadne wydaje siê j¹ zró¿nicowaæ. Wandalizmem
okreœlaæ bêdê te graffiti, których niewielkie walory estetyczne nie rekom-
pensuj¹ strat wynikaj¹cych z ich wykonania. ‘Du¿e walory estetyczne’
bêd¹ zatem stanowiæ warunek zakwalifikowania danego muralu do sztuki.
Co oznaczaj¹ ‘du¿e walory estetyczne’ i co tym samym przynale¿y do ka-
tegorii sztuka nie jest rzecz¹ oczywist¹. Sztuka to – zdaniem W³adys³awa
Tatarkiewicza – „pojêcie, które na pró¿no usi³uje siê okreœliæ” (Tatarkie-
wicz, 1975, s. 48). Bardziej u¿yteczna dla potrzeb niniejszej analizy wy-
daje siê jednak koncepcja Arthur’a Danto i George’a Dickie’go, okreœlana
mianem ‘instytucjonalnej definicji sztuki’(Danto, 1964; Dickie, 1974).
Podstaw¹ uznania przedmiotu za dzie³o sztuki jest kontekst, a nie walory
estetyczne lub nie tylko walory estetyczne danej pracy. Dzie³em sztuki
jest: „1) artefakt, 2) któremu ze wzglêdu na pewne cechy jakaœ osoba lub
osoby dzia³aj¹ce w imieniu œwiata sztuki nada³y status kandydata do oce-
ny” (cyt. za Dziamski, 1996, s. 69). Pojawienie siê w 2007 roku prac przy-
pisywanych Banksy’emu w domach aukcyjnych Bonhams i Sotheby’s
oraz w³¹czenie do kolekcji sta³ej, m.in. przez British Museum, prac pod-
rzuconych przez Banksy’ego, spe³niaj¹ z naddatkiem kryteria ‘instytucjo-
nalnej definicji sztuki’. Zgodnie z przyjêt¹ definicj¹ artysta Banksy,
maluj¹c graffiti, tworzy sztukê.
Wœród metod analizy dzie³ sztuki w³aœciwych badaniom prowadzonym
na gruncie historii sztuki na uwagê zas³uguje metoda ikonograficzno-iko-
nologiczna, która zmodyfikowana pod wp³ywem teorii semiotycznej
wydaje siê mieæ odpowiedni potencja³ do okreœlenia znaczenia przesta-
wionych na muralu Banksy’ego znaków. Ikonografia rozumiana jako
identyfikacja przedstawieñ i ikonologia polegaj¹ca na wyjaœnianiu ich
sensu, to – zgodnie z koncepcj¹ Erwina Pankofsky’ego – nastêpuj¹ce
w porz¹dku linearnym etapy badania dzie³a sztuki (Panofsky, 1972). Ana-
lizê ikonograficzn¹ poprzedza opis preikonograficzny, bêd¹cy efektem
dzia³ania tzw. nieuprzedzonego oka, czyli widza-ignoranta, którego po-
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ziom wiedzy wystarczy do rozpoznania podstawowych cech formalnych,
takich jak kszta³t, kolor, linia itd. Jest to schemat postêpowania badawcze-
go wa¿ny z perspektywy rozwoju refleksji nad sztuk¹ renesansu w³oskie-
go, przez co – w swojej klasycznej postaci – niefunkcjonalny przy analizie
dzie³ sztuki wspó³czesnej (Alpers, 1983). Mural Banksy’ego przedsta-
wiaj¹cy bia³ego go³êbia dowodzi bezu¿ytecznoœci kategorii „nieuprze-
dzonego oka”, która wi¹¿e siê z wykluczeniem natychmiastowego, tj.
nastêpuj¹cego w chwili zetkniêcia z dzie³em sztuki, przejœcia do etapu
analizy ikonograficznej bez koniecznoœci przepracowania fazy preikono-
graficznej. Za³o¿enie, ¿e odbiorca jest tabula rasa lub je¿eli tak nie jest, to
byæ powinno, aby procedura badawcza zosta³a dope³niona, stanowi o s³a-
boœci klasycznej analizy ikonograficzno-ikonologicznej. Doœwiadczenie,
wykszta³cenie, pochodzenie, wyznawane wartoœci i inne, to zmienne,
które ró¿nicuj¹ odbiorców i wykluczaj¹ generalizacje dotycz¹ce poziomu,
jak powiedzieliby zwolennicy hermeneutyki, przed-wiedzy. Nie istnieje
bowiem statystyczny, mo¿liwy do uœrednienia, odbiorca prac Banksy’ego,
podobnie jak trudno mówiæ o jednej konkretnej interpretacji dzie³a sztuki.
Wydaje siê, ¿e zawsze bêdzie to „jakiœ” odbiorca i „jakaœ” interpretacja.
Je¿eli przyj¹æ, ¿e celem analizy ikonograficzno-ikonologicznej dzie³a
sztuki jest odkrycie oraz nazwanie symboli i alegorii w nim zawartych,
a nastêpnie rozpoznanie kontekstu kulturowego ich wystêpowania, to
wypada zauwa¿yæ, ¿e w zglobalizowanym œwiecie istniej¹ znaki, które
zatraci³y specyfikê kultury, z której siê wywodz¹ i nabra³y charakteru uni-
wersalnego. Przyk³adem takiego znaku jest bia³y go³¹b, który symbolizu-
je pokój. Patrz¹c na namalowanego bia³ego go³êbia odbiorca wie, ¿e
reprezentuje on coœ innego ani¿eli przedstawia dos³ownie. Nie znaczy to,
¿e ka¿dy, kto zobaczy namalowanego bia³ego go³êbia, zinterpretuje go
jako symbol pokoju. Warunkiem rozpoznania znaku jest bowiem wiedza
kulturowa. Ma³o zatem prawdopodobne, ¿e nastoletni analfabeta z Ban-
gladeszu, pracuj¹cy nielegalnie od 8 roku ¿ycia w garbarni, w chwili gdy
zetknie siê z narysowanym bia³ym go³êbiem, skojarzy go z pokojem.
Podobnie jak ma³o prawdopodobne jest równie¿, ¿e pochodz¹cy z klasy
œredniej turysta z Europy zwiedzaj¹cy Betlejem, który zobaczy mural
Banksy’ego przedstawiaj¹cy bia³ego go³êbia, nie rozpozna w nim symbo-
lu pokoju. Zasadniczy potencja³ semiotyki dla analizy dzie³a sztuki polega
wiêc na uœwiadomieniu sobie, ¿e to artysta, odbiorca i kultura tworz¹ zna-
czenia. O ile zatem, w przypadku nastolatka z Bangladeszu, mo¿na
zak³adaæ koniecznoœæ przejœcia ca³ej procedury analizy ikonograficz-
no-ikonologicznej dla zrozumienia muralu Banksy’ego, o tyle kazus tu-
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rysty z Europy wskazuje coœ przeciwnego, czyli ograniczenie siê do
rozpoznania i interpretacji symbolu bez analizy preikonograficznej, która
jest niemo¿liwa do przeprowadzenia. Turysta wie, ¿e bia³y go³¹b jest sym-
bolem pokoju. Trudno oczekiwaæ, ¿e wyprze siê on lub zapomni o tym, co
stanowi element jego przed-wiedzy, nawet je¿eli nie jest w stanie okreœliæ
Ÿród³a posiadanych informacji i ich zweryfikowaæ. Artysta wie, ¿e turysta
wie, ¿e bia³y go³¹b z ga³¹zk¹ jest symbolem pokoju. Artysta i turysta po-
chodz¹ z jednego krêgu kulturowego. Bia³y go³¹b jest symbolem pokoju
wywodz¹cym siê z tradycji judeo-chrzeœcijañskiej. Biblijna Ksiêga Gene-
sis traktuje o powrocie na arkê Noego go³êbicy z ga³¹zk¹ oliwn¹. Jej
przylot oznacza³ ust¹pienie wód Potopu i koniec gniewu bo¿ego oraz
przywrócenie pokoju miêdzy Stwórc¹ i ludŸmi. Ga³¹zka, któr¹ trzyma
go³¹b nie jest wiêc jak¹œ ga³¹zk¹, lecz ga³¹zk¹ oliwn¹. Przedstawienia
go³êbia stanowi¹ czêsty element w sztuce chrzeœcijañskiej w której, poza
pokojem, namalowany lub wyrzeŸbiony ptak symbolizowa³ Ducha Œwiê-
tego, duszê opuszczaj¹c¹ przez usta cia³o zmar³ych œwiêtych i mi³oœæ (Ko-
paliñski, 2003, s. 366). Biel symbolizuje zazwyczaj czystoœæ, prostotê,
uczciwoœæ, niewinnoœæ i prawdê (Kopaliñski, 2003, s. 104).
Symbolikê bia³ego ptaka i ga³¹zki oliwnej rozumie, poza artyst¹ i tu-
ryst¹, równie¿ Palestyñczyk-muzu³manin. Choæ wychowany w innej ni¿
judeo-chrzeœcijañska tradycji kulturowej, wie on, ¿e w islamie bia³e ptaki,
czyli dusze sprawiedliwych, œpi¹ pod tronem Allaha do chwili S¹du Osta-
tecznego. Ga³¹zka oliwna to natomiast od czasów staro¿ytnej Grecji sym-
bol pokoju i p³odnoœci (Kopaliñski, 2003, s. 875). Dowód zrozumienia
pokojowej symboliki ga³¹zki oliwnej i wpisania jej w walkê narodu Pale-
styñskiego da³ w 1974 roku, w trakcie tzw. debaty palestyñskiej, na forum
Zgromadzenia Ogólnego ONZ Jasir Arafat, ówczesny przywódca Orga-
nizacji Wyzwolenia Palestyny. Oœwiadczy³ on, ¿e przyby³ na obrady
z broni¹ bojownika o wolnoœæ i ga³¹zk¹ oliwn¹ – symbolem pokoju.
Dokonanie wyboru miêdzy walk¹ a pokojow¹ regulacj¹ konfliktu izra-
elsko-palestyñskiego, przewodnicz¹cy OWP pozostawi³ w gestii uczest-
ników zgromadzenia. Efektem debaty by³o przyznanie przez ONZ OWP
statusu obserwatora przy tej organizacji (Rezolucja Zgromadzenia Ogól-
nego ONZ nr 3237 z 22 listopada 1974 r.). Sukces J. Arafata mia³ istotne
znaczenie w procesie uznania Palestyñczyków za naród walcz¹cy o wyz-
wolenie spod obcej okupacji na gruncie prawa miêdzynarodowego pu-
blicznego.
Ga³¹zka oliwna to dla Palestyñczyków nie tylko symbol pokoju, lecz
wytrwa³oœci i d³ugowiecznoœci. Sady oliwne stanowi¹ podstawowe Ÿród³o
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utrzymania dla wielu Palestyñczyków. Ich likwidacja bêd¹ca efektem in-
westycji izraelskich lub te¿ warunkowana wzglêdami bezpieczeñstwa,
czego przyk³adem s¹ praktyki wycinania przez Izraelczyków sadów
w miejscach, gdzie stanowi³y schronienie dla palestyñskich zamachow-
ców, wp³ywa na zmianê krajobrazu, który staje siê – na co zwraca uwagê
Raja Shehadeh – kwintesencj¹ polityki (Shehadeh, 2011). Gaje oliwne,
pojemniki na wodê na budynkach mieszkalnych i wystaj¹ce elementy
konstrukcyjne stale nadbudowywanych domów stanowi¹ dowód obecnoœ-
ci Arabów palestyñskich. Odradzaj¹ce siê drzewa oliwne bywaj¹ trakto-
wane jako symboliczne potwierdzenie prawa Palestyñczyków do terenów,
które nazywaj¹ Palestyn¹, a Izraelczycy – Jude¹ i Samari¹. Drzewo oliw-
ne jest symbolem zrozumia³ym równie¿ przez Izraelczyków, o czym
œwiadczy twórczoœæ wybitnego izraelskiego pisarza – Amosa Oza (Oz,
1998).
Wykorzystuj¹c semiotyczn¹ teoriê aktu komunikacyjnego Romana Ja-
cobsona (Jacobson, 1989), nale¿y uznaæ, ¿e Banksy tworz¹c swoje prace
operowa³ kodem zrozumia³ym dla odbiorców: turysty i mieszkañca Be-
tlejem. Je¿eli przyj¹æ, ¿e obraz jest wiadomoœci¹, graffiti – medium,
nadawca i odbiorca znaj¹ kod umo¿liwiaj¹cy oczytanie znaku graficzne-
go, to wówczas proces komunikacji koñczy siê powodzeniem. Mural
Banksy’ego jest przyk³adem takiego sukcesu komunikacyjnego. Bia³y
go³¹b z ga³¹zk¹ oliwn¹ w dziobie w kamizelce kuloodpornej znajduj¹cy
siê na celowniku niewidocznej broni to dowód, ¿e Banksy dobra³ odpo-
wiedni kod do wyra¿enia okreœlonej wiadomoœci. U¿yte znaki mo¿na zin-
terpretowaæ przyk³adowo jako: zagro¿enie dla pokoju, u¿ywanie si³y
przez silniejszych wobec s³abszych, ale nie bezbronnych, zderzenie do-
brych intencji z brutaln¹ rzeczywistoœci¹ itd. Znaczenia znaku mo¿na
mno¿yæ, gdy¿ dzie³o sztuki – jak zauwa¿y³ Norman Bryson – ma charak-
ter otwarty (Bryson, 1981). „Dryf semiotyczny” ma jednak swoje granice
okreœlone przez kontekst kulturowy.
Kontekst czasu i miejsca
Wybór Autonomii Palestyñskiej jako miejsca wykonania muralu mia³
fundamentalne znaczenie dla zrozumienia komunikatu jako gestu solidar-
noœci z Palestyñczykami. W wydanym w 2013 roku albumie, którego
autorstwo przypisywane jest Banksy’emu, jedna z czêœci poœwiêcona
graffiti w Autonomii Palestyñskiej zatytu³owana jest Sztuka oporu
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(Banksy, 2013, bez numeracji stron). W innym opracowaniu, równie¿
przypisywanym Banksy’emu, znajduje siê uzasadnienie wyboru miejsca:
„Palestyna jest najwiêkszym na œwiecie wiêzieniem na œwie¿ym powie-
trzu i wymarzonym miejscem na wakacje dla artystów graffit” (Banksy,
b.d.w., s. 110).
Bia³y go³¹b budzi pozytywne konotacje. Go³¹b to nie tylko symbol po-
koju, ale i metafora ofiar – Palestyñczyków, tocz¹cych nierówn¹ walkê
z izraelskim okupantem. To uznanie praw Palestyñczyków do walki
o w³asne pañstwo. Namalowanie identycznego muralu w innym miejscu
zmienia znaczenie znaku, gdy¿ modyfikacji ulega równoczeœnie kod kul-
turowy, do którego siê on odwo³uje. Mural przedstawiaj¹cy wyobra¿enie
bia³ego go³êbia namalowany na murze w Belfaœcie, mimo identycznoœci
znaku graficznego z tym wykonanym w Betlejem, bêdzie inaczej rozu-
miany. Symbolika bia³ego go³êbia z ga³¹zk¹ oliwn¹ pozostanie taka sama,
ale zmieni siê identyfikacja ofiary i sprawcy.
Banksy namalowa³ bia³ego go³êbia w Betlejem, oko³o trzydziestoty-
siêcznej niewielkiej aglomeracji na Zachodnim Brzegu Jordanu, oddalo-
nej o oko³o 8 km od Jerozolimy. Status miasta w roku wykonania muralu,
tj. w 2007, by³ wypadkow¹ wydarzeñ z ostatniego ponad pó³wiecza.
Zgodnie z rezolucj¹ ONZ o podziale Palestyny na dwa pañstwa z 29 lis-
topada 1947 roku, Betlejem mia³o byæ – wraz z Jerozolim¹ – enklaw¹
o statusie miêdzynarodowym (Rezolucja Zgromadzenia Ogólnego ONZ
nr 181 z 29 listopada 1947 r.). W wyniku pierwszej wojny arabsko-izrael-
skiej z lat 1948–1949, miasteczko zosta³o w³¹czone do Haszymidzkiego
Królestwa Jordanii. Przegrana si³ koalicji pañstw arabskich, która wy-
wo³a³a konflikt zbrojny w 1967 roku, oznacza³a pocz¹tek izraelskiej oku-
pacji syryjskich Wzgórz Golan, egipskiej Strefy Gazy i Pó³wyspu Synaj,
jordañskiego Zachodniego Brzegu Jordanu wraz z Betlejem oraz wschodni¹
Jerozolim¹. Nabytki terytorialne Izraela, bêd¹ce konsekwencj¹ spektaku-
larnego zwyciêstwa w „wojnie szeœciodniowej”, nie zosta³y zaakcepto-
wane przez spo³ecznoœæ miêdzynarodow¹, która za¿¹da³a przywrócenia
status quo sprzed konfliktu zbrojnego (Rezolucja Rady Bezpieczeñstwa
ONZ nr 242 z 22 listopada 1967 r.). Wy³¹czaj¹c Pó³wysep Synaj, który zo-
sta³ oddany Egiptowi, w³adze izraelskie nie zastosowa³y siê do rezolucji
ONZ. Wzgórza Golan i wschodnia Jerozolima zosta³y inkorporowane
przez Izrael. Pozosta³e obszary, nazywane przez czeœæ Izraelczyków,
g³ównie zwolenników prawicy, „ziemi¹ wyzwolon¹” (Weiss, 2006),
a przez Arabów „terytoriami okupowanymi”, sta³y siê kart¹ przetargow¹
w negocjacjach arabsko-izraelskich w myœl zasady „ziemia za pokój”. Na
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mocy porozumieñ z Kairu z 4 maja 1994 roku i z Waszyngtonu z 28 wrzeœ-
nia 1995 roku (tzw. Oslo II), zawartych miêdzy w³adzami Izraela i OWP,
zdecydowano o utworzeniu Autonomii Palestyñskiej na terenach Za-
chodniego Brzegu Jordanu i Strefy Gazy. Warunkiem przekazania przez
Izraelczyków okreœlonych kompetencji jurysdykcyjnych by³a rezygnacja
przez Palestyñczyków ze stosowania metod terrorystycznych.
Wed³ug ustalonej w 1995 roku klasyfikacji stref Autonomii, Betlejem
nale¿y do strefy A, w której w³adza polityczna i sprawy bezpieczeñstwa
znajduj¹ siê w gestii Palestyñczyków. Poza miastem rozci¹ga siê strefa C
wraz z rozsianymi osiedlami zamieszka³ymi przez osadników ¿ydow-
skich. W strefie C Autonomii w³adza znajduje siê w gestii izraelskiej.
Izraelczycy korzystaj¹ tam z pe³ni swobód obywatelskich, inwestuj¹
w sieæ dróg i – wbrew uzgodnieniom z Palestyñczykami – rozbudowuj¹
osiedla dla osadników ¿ydowskich, co niejednokrotnie jest œrodkiem
odwetowym wymierzonym we w³adze Autonomii. W strefie A (g³ównie
miasta Autonomii) wykluczona jest obecnoœæ ¯ydów izraelskich. Palestyñ-
czycy nie mog¹ natomiast poruszaæ siê miêdzy strefami z wyj¹tkiem
Arabów posiadaj¹cych obywatelstwo izraelskie, osób pracuj¹cych legal-
nie w innej strefie i posiadaj¹cych stosowne zezwolenia lub udaj¹cych siê
do szpitala. Arabowie palestyñscy uprawnieni do opuszczenia strefy A
i udaj¹cy siê przyk³adowo do strefy C, musz¹ liczyæ siê z d³ugotrwa³¹
i kompleksow¹ kontrol¹ izraelskich s³u¿b mundurowych. W 2002 roku
w³adze izraelskie zdecydowa³y o postawieniu bariery oddzielaj¹cej strefy.
Projekt zak³ada³ budowê ¿elbetonowego muru o wysokoœci od szeœciu do
oœmiu metrów, przechodz¹cego w metalowy p³ot z drutem kolczastym
i pod napiêciem wraz z rozbudowanym systemem wie¿ stra¿niczych
i punktów kontrolnych. Mur mia³ powstaæ w miejscach, gdzie strefa A
s¹siaduje bezpoœrednio ze stref¹ C, gêsto zaludnion¹ przez ¯ydów izrael-
skich i gdzie ryzyko zamachów terrorystycznych ze strony Palestyñczy-
ków wydawa³o siê najwiêksze. Pozosta³e tereny przewidziano wygrodziæ
p³otem. Utworzenie bariery uzasadniano wzglêdami bezpieczeñstwa,
w tym przede wszystkim chêci¹ powstrzymania palestyñskich ataków sa-
mobójczych, których eskalacja nast¹pi³a po wybuchu w 2000 roku drugie-
go powstania palestyñskiego, tzw. intifady Al-Aksa.
Bariera okaza³a siê efektywnym sposobem na ograniczenie palestyñ-
skich zamachów samobójczych. Izraelczycy pope³nili jednak b³¹d propa-
gandowy i pocz¹tkowo, zarówno politycy, jak i dziennikarze, u¿ywali na
okreœlenie bariery s³owa ‘mur’. Negatywne skojarzenia z murami gett
i murem berliñskim, zosta³y wykorzystane przez Palestyñczyków i zagra-
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niczne media. Wizerunek Izraela ucierpia³ równie¿ w skutek modyfikacji
planów przebiegu bariery, która pierwotnie mia³a pokrywaæ siê z tzw. zie-
lon¹ lini¹, czyli granic¹ rozejmu z 1949 roku, a ostatecznie ma byæ zdecy-
dowanie d³u¿sza i liczyæ oko³o 712 km1.
Budowa bariery doprowadzi³a do powstania enklaw palestyñskich,
miêdzy którymi komunikacja zosta³a znacznie utrudniona, a miasta Auto-
nomii uzale¿niono, w przewa¿aj¹cej mierze, od pomocy miêdzynarodo-
wej. Sytuacja Betlejem ró¿ni siê w tym wzglêdzie od Ramallah, Nablusu
czy Hebronu, gdy¿ miasto korzysta z wp³ywów z turystyki.
G³ówn¹ atrakcj¹ turystyczn¹ Betlejem jest Bazylika Narodzenia Pañ-
skiego, wybudowana w IV wieku n.e. w domniemanym miejscu narodzin
Jezusa Chrystusa i mieszcz¹ca Grotê Narodzenia. Poniewa¿ jest to miej-
sce licznych pielgrzymek chrzeœcijan oraz muzu³manów, turystyka jest
jednym z wa¿nych Ÿróde³ dochodów miasta. Sukcesywnie rozbudowywa-
na i zró¿nicowana infrastruktura hotelowa stanowi korzystn¹ pod wzglê-
dem cenowym ofertê noclegow¹ w porównaniu z Jerozolim¹.
W³adze miasta dok³adaj¹ równie¿ starañ, aby zatrzeæ pamiêæ wyda-
rzeñ z 2002 roku (2 kwietnia–10 maja), kiedy to Bazylika zosta³a zajêta
przez oko³o stupiêædziesiêcioosobow¹ grupê Palestyñczyków, w czêœci
uzbrojonych i szukaj¹cych schronienia przed si³ami izraelskimi bior¹cy-
mi udzia³ w operacji Tarcza Ochronna. Obawiaj¹c siê, ¿e Izraelczycy
wkrocz¹ na teren Bazyliki, Palestyñczycy rozmieœcili na jej terenie ³a-
dunki wybuchowe, których detonacja mog³a spowodowaæ zrujnowanie
obiektu i œmieræ osób w nim siê znajduj¹cych. Kryzys uda³o siê za¿egnaæ
(przy stratach w ludziach i materialnych) w wyniku mediacji miêdzyna-
rodowej, ale jego przebieg wzbudzi³ krytykê postêpowania izraelskich
w³adz ze strony czêœci spo³ecznoœci miêdzynarodowej. Dodatkowo nie
wp³yn¹³ korzystnie na promocjê Betlejem jako miejsca bezpiecznego
dla turystów.
Betlejem w roku wykonania przez Banksy’ego muralu z bia³ym go-
³êbiem, czyli w piêæ lat po kryzysie w Bazylice, by³o miastem bardziej
otwartym ni¿, przyk³adowo, Hebron. Przedstawiciele w³adz obcych
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1 Dane Biura Narodów Zjednoczonych ds. Koordynacji Spraw Humanitarnych na
Palestyñskich Terytoriach Okupowanych (ang. United Nations Office for the Coordi-
nation of Humanitarian Affairs occupied Palestinian territory – OCHA) z lipca 2013 roku:
http://www.ochaopt.org/documents/ocha_opt_barrier_factsheet_july_2013_english.pdf
(dostêp: 7.12.2013 r.). Por.: http://www.btselem.org/separation_barrier/map (dostêp:
7.12.2013 r.).
pañstw, w trakcie oficjalnych wizyt, czêsto przyje¿d¿ali i nadal przyje¿-
d¿aj¹ do Betlejem, traktowanego jako rodzaj wizytówki Autonomii.
Obecnoœæ w przestrzeni miasta prac Banksy’ego – najbardziej znane-
go artysty graffiti na œwiecie – stanowi dodatkow¹ atrakcjê turystyczn¹,
wykorzystywan¹ przez spo³ecznoœæ lokaln¹ do celów promocyjnych.
W przewodnikach turystycznych mo¿na znaleŸæ wzmianki o lokalizacji
graffiti z bia³ym go³êbiem i pozosta³ych murali Banksy’ego w Betlejem.
W dobie Internetu, ka¿dy jego u¿ytkownik ma dostêp do zdjêæ przed-
stawiaj¹cych graffiti Banksy’ego. Lokalny charakter akcji z 2005 i 2007
roku nabra³ wymiaru miêdzynarodowego. Dostêp do informacji przyczy-
ni³ siê natomiast do popularyzacji sprawy palestyñskiej przez sam fakt po-
bytu artysty w Autonomii Palestyñskiej.
Banksy jako marka u¿ywany jest w Betlejem równie¿ do reklamowa-
nia us³ug gastronomicznych (Banksy’s Restaurant), sklepów z pami¹tka-
mi (Banksy’s Shop) i produkcji gadgetów, takich jak kartki pocztowe
(czego przyk³adem jest kartka ze zdjêciem muralu z go³êbiem z wid-
niej¹cym na drugiej stronie opisem: „BANKSY – Armored Peace Dove
Bethlehem, Palestine”), magnesy na lodówkê i innych. Reklamy od-
wo³uj¹ce siê do Banksy’ego i wykonanych przez niego prac, zredagowane
s¹ w jêzyku angielskim lub w jêzykach angielskim i arabskim. Adresatami
ofert produktów i us³ug s¹ wiêc g³ównie turyœci, w tym pielgrzymi odwie-
dzaj¹cy Betlejem. Przyk³adowo, w kwietniu 2013 roku bia³y go³¹b Bank-
sy’ego s¹siadowa³ na œcianie m.in. z banerem reklamowym sklepu
z pami¹tkami oraz plakatem z napisem powitalnym: „Welcome to Palesti-
ne, Welcome to Bethlehem”, a tak¿e plakatem przestawiaj¹cym prezydenta
Autonomii Palestyñskiej Mahmuda Abbasa na mównicy w nowojorskiej
sali posiedzeñ Zgromadzenia Ogólnego ONZ, w dniu przyjêcia rezolucji
przyznaj¹cej Palestynie statusu niecz³onkowskiego pañstwa obserwatora
przy tej organizacji (Rezolucja Zgromadzenia Ogólnego ONZ nr 67/19
z 29 listopada 2012 r.).
Ostatecznie równie¿ graffiti przypisywane Banksy’emu s¹ przedmio-
tem obrotu na rynku sztuki i uzyskuj¹ tam wysokie ceny. Niewykluczone
zatem, ¿e mural z bia³ym go³êbiem podzieli los tych prac wykonanych
w Betlejem, które zosta³y zakupione przez zagranicznych w³aœcicieli ga-
lerii i kolekcjonerów, wyciête z kawa³kiem œciany i wywiezione z Autono-
mii. Mo¿na to uznaæ za akt profanacji polegaj¹cy na odarciu dzie³a sztuki
z kontekstu, z drugiej zaœ strony – za dodatkow¹ korzyœæ dla przedstawi-
cieli lokalnej spo³ecznoœci, wynikaj¹c¹ z faktu wzbogacenia siê. Dotyczy
to jednak wy³¹cznie murali namalowanych na œcianach budynków na tere-
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nie Autonomii, a nie na murze oddzielaj¹cym strefy, gdy¿ ten jest w³asno-
œci¹ Izraela.
Podsumowanie
Mural Banksy’ego przedstawiaj¹cy bia³ego go³êbia z ga³¹zk¹ w dzio-
bie w kamizelce kuloodpornej znajduj¹cy siê na celowniku niewidocznej
broni namalowany w Betlejem w 2007 roku by³ manifestacj¹ solidarnoœci
z Palestyñczykami i sprzeciwu wobec izraelskiej okupacji. Artysta wyko-
rzystuj¹c w³aœciwoœci medium – obraz w przestrzeni miejskiej oraz proste
do zrozumienia i interpretacji znaki – przekaza³ komunikat o treœci poli-
tycznej. Ponadto dziêki graffiti osi¹gn¹³:
1) efekt estetyczny – pokryty jasn¹ farb¹ mur w jednym z miast Autono-
mii Palestyñskiej pomalowa³ kolorowymi farbami, czyni¹c go bardziej
atrakcyjnym pod wzglêdem estetycznym;
2) efekt mobilizuj¹cy – pokaza³, ¿e istniej¹ inne ni¿ przemoc metody wal-
ki o prawa, wskazuj¹c na mur/œcianê jako miejsce, gdzie mo¿na daæ
upust emocjom maluj¹c obrazy;
3) efekt promocyjny – przyczyni³ siê do popularyzacji Betlejem, tworz¹c
dodatkow¹ atrakcjê turystyczn¹ i polecany przez przewodniki punkt
w programie zwiedzania miasta;
4) efekt komercyjny – da³ spo³ecznoœci lokalnej pretekst do reklamowa-
nia oferowanych produktów i us³ug poprzez opatrywanie ich s³owem
„Banksy”, z nadziej¹ na zwrócenie uwagi turystów.
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Banksy and the Palestinian issue – a case of art which is politics
Summary
The aim of this paper is to analyze a mural, namely a large wall painting, depicting
in this case a white dove with wings spread, carrying an olive branch in its beak and
wearing a bulletproof vest, which is in the crosshairs of an unseen weapon. The mural
was painted in Bethlehem, Palestine, in 2007 and is attributed to the best known British
graffiti artist, who goes by the nickname of Banksy. This white dove mural exemplifies
how art can be used for political purposes. This is a gesture of support for the Palestin-
ian issue, namely the Palestinian right to land and, at the same time, it is an expression
of criticism of the behavior of Israelis in the territories occupied as a result of the
six-day war of 1967. The artist utilized the medium of an urban space painting, with
symbols that are easy to understand and interpret in order to convey a political mes-
sage, while obtaining the following results: the esthetic outcome of making an urban
space more attractive; a mobilization effect, by showing methods other than combat
for fighting for one’s rights; a promotional one, by making Bethlehem more popular;
and commercial, by providing Palestinians with the ‘Banksy’ brand, which is recog-
nized by tourists, to advertise their goods and services.
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